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Das Phänomen der Alba Brangänes aus Tristan und
Isolde von Richard Wagner
Richard Wagner war von der mittelalterlichen Welt des Minnesangs faszi-
niert. In der Szene des zweiten Aktes des durch das Poem von Gottfried von
Straßburg inspirierten Dramas Tristan und Isolde befindet sich ein wunder-
schönes Lied, die Alba, das von Brangäne gesungen wird, als sie über die
‚in der Liebesumarmung‘ Tristans ‚verharrende‘ Isolde wachte.
Dieses Lied zeigt die enge Verbindung mit der Geschichte und der Theo-
rie der mittelalterlichen Alba der Minnesänger auf, vor allem der von Wolf-
ram von Eschenbach, welcher sie zu einem Wächterlied reformiert hatte.
Auf dieselbe Art und Weise wie in der Welt der Alben Wolframs hält Bran-
gäne über Isolde Wache und informiert sie, dass ‚die Nacht dem Tag schon
entweicht‘.
Das Gedicht von Wagner in der Alba von Brangäne beweist das meis-
terhafte poetische Handwerk, das mit der hohen Gesangskunst der Minne-
sänger sowohl in Bezug auf die Versifikationsstruktur, die Bar-Form, als
auch auf die mittelalterliche (mystische) Symbolik und den Inhalt überein-
stimmt. Das Interessante ist, dass wir in dem poetischen Inhalt des von
Brangäne gesungenen Liedes im Werk von Wagner mit derselben Situati-
on zu tun haben, wie in der berühmten Alba Reis glorios von Guiraut de
Bornelh, zu deren Text Tadeusz Baird das dritte seiner Pieśni truwerów
[Lieder der Trouvères] geschrieben hat.
1. Wagners Brangäne
In Wagners Beschreibung der zweiten Szene des zweiten Aktes von Tristan
und Isolde tritt die Figur Brangäne vier Mal auf:
1. „Drum eile, öffne Tristan die Pforte. – Brangäne zögert. – Neues
Bestürmen – endlich geht sie und verspricht treue Wache auf dem
Thurme.“1
1Richard Wagner, „Tristan und Isolde“, in: Sämtliche Schriften und Dichtungen, 5.
Aufl., Bd. 11, Leipzig, ohne Ausgabejahr, S. 334.
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2. „– Brangäne’s Wächtergesang: – tiefes Weh! Bange vor dem Erwa-
chen! Warnung.“2
3. „– Brangäne’s ängstlicherer Ruf.“3
4. „– (Tages) Ein Schrei Brangäne’s.“4
Im Libretto der zweiten Szene des zweiten Aktes heißt es dann:
Brangänes Stimme (von der Zinne her, unsichtbar):5
Einsam wachend in der Nacht, Nacht a 7/22111
Trochäus Trochäus I Kretikus
wem der Traum der Liebe lacht, lacht a 7/111121
Trochäus I Trochäus I Kretikus
hab‘ der einen Ruf in Acht, Acht a 7/112111
Trochäus I Trochäus I Kretikus
die den Schläfern Schlimmes ahnt, ahnt a 7/11221
Trochäus I Trochäus I Kretikus
bange zum Er– wachen mahnt! mahnt a 7/2131
Trochäus I Trochäus I Kretikus
Habet Acht! Habet Acht! Acht a 6/2121
Kretikus Kretikus






5Richard Wagner. Sämtliche Werke. Bd. 8, II: Tristan und Isolde. Zweiter Aufzug, hrsg.
von Isolde Vetter und Egon Voss, Mainz 1992, S. 158–167 (Takte 1211–1257). Die Zah-
lenfolgen „7/22111“ usw. bedeuten Gesamtzahl der Silben im Vers/Zahl der Silben je
Wort. Versfüße und rhythmische Modi:
Trochäus: eine lange Silbe (betont, zweimorig) und eine kurze Silbe (unbetont, einmo-
rig) – Akzent, Anakrusis;
Modus I: LrBr (Longa recta und Brevis recta) – 2:1;
Kretikus: eine lange Silbe (betont, zweimorig), eine kurze Silbe (unbetont, einmorig)
und eine lange Silbe (betont, zweimorig) – Akzent, Anakrusis, Akzent; Modus III
(Daktylus)?: LuBrBa (Longa ultra mensuram, Brevis recta und Brevis altera) – 3:1:2;
Jambus: eine kurze Silbe (unbetont, einmorig) und eine lange Silbe (betont, zweimo-
rig) – Anakrusis, Akzent;




Brangänes Stimme (wie vorher)6
Habet Acht! Habet Acht! 6/2121
Kretikus Kretikus
Schon weicht dem Tag die Nacht. 6/111111
Jambus II Jambus Jambus
***
zum Ende der zweiten bzw. zu Beginn der dritten Szene des zweiten
Aktes:
(Brangäne stößt einen grellen Schrei aus)7
2. Wagners Minne- und Meistersang
Die Welt des Minnesanges und die des Meistergesanges waren Wagner un-
bestreitbar sehr nahe. Es hat den Anschein, dass die Ursache dafür nicht
nur auf dem Kult des Nationalen und des Deutschen basierte, sondern auch
in der hohen Gesangkunst begründet war, seiner großen Sensibilität gegen-
über dem Wohlklang des poetischen Gedichtes und der Musik in der Dich-
tung zum Ausdruck kam. Unter dem Begriff des Minnesangs versteht man
den deutschsprachigen, einstimmigen, ritterlichen Liebesgesang im Mittel-
alter. Das altdeutsche Wort minne besitzt denselben Stamm wie das Verb
mahnen (griech. menos, lat. memini) und bedeutete ursprünglich ‚Erinne-
rung‘, gefühlvolles Denken an etwas, später auch einen herzlichen Gedanken
an eine geliebte Person, eine geistige und mitfühlende Liebe (lat. caritas);
in den mystischen Strömungen war dies die Liebe zu Gott und die Liebe
des Gottes zu dem Menschen, schließlich die Liebe zu einer Person des an-
deren Geschlechts, zunächst hauptsächlich als ein geistiges und dann auch
als ein sinnliches Gefühl. Der Meistergesang dagegen war erster, bedeutsa-
mer Ausdruck der bürgerlichen Musikkultur. Die Meistersinger befassten
sich im Alltag mit ihrem Handwerk, sie machten Schuhe, nähten Kleidung,
mauerten, stellten Häuser und Öfen her, backten Brot. Die Regeln ihrer
‚hohen‘ Kunst des Gesangs fassten sie in rigorosen Paragrafen zusammen.
Zum Vorbild nahmen sie sich die Meister des Minnesanges. Laut der aktu-
6Richard Wagner. Sämtliche Werke, s. Anm. 5, S. 185–188 (Takte 1424–1435).
7Ebd., S. 219 (Takt 1631).
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ellen Musikforschung bestand dann die Bar-Form (aab) aus zwei Stollen
(aa), die den Aufgesang bildeten (Gesätz/Gesetz und Gebäude) sowie aus
dem Abgesang (Gebände) (b). Es muss aber deutlich festgestellt werden,
dass die Minnesänger und die Meistersinger mit dem Begriff Bar die Form
des ganzen Liedes und nicht nur die Form einer Strophe bezeichneten. Das
Lied bestand dagegen aus mehreren (häufig drei) Strophen. Die Anzahl
der Verse in einer Strophe war auch nicht vorgegeben. In der gegenwärti-
gen Germanistik unterscheidet man zwischen der „Strophenform“ und der
„Bar-Form“ – der „Bar“, also: „Minne/Meisterlied“ (siehe Anm. 11).
Die Liebhaber der Werke von Wagner kennen diese Szene voller exzellen-
tem Humor in den Meistersingern von Nürnberg, in der der junge David
dem Walter von Stolzing die Regeln der Tabulatur des Minnesanges mit
eifriger Sachkenntnis erklärt. Die engagierten Kenner der Wagner‘schen
Musik erinnern sich an den Agon im Liebesgesang in Tannhäuser. Das
Mittelalter erleben sie in vollen Zügen in Tristan und Isolde sowie in Par-
sifal: das Mittelalter in der Romantik und die Romantik im Mittelalter.
Sogar Gustave Reese in Music in the Middle Ages zitiert Hans Sachs aus
den Meistersingern von Nürnberg: „Das war ein Stollen: nun achtet wohl,/
Dass ein ganz gleicher ihm folgen soll./ [. . .] Nun stellt mir einen Abge-
sang“.8 Dieser Historismus passt sich an das Paradigma der Romantik an.
Man muss zugeben, dass Wagner – den Forschungsstand (Wissensstand)
im 19. Jahrhundert in Betracht ziehend – ein ausgezeichneter Kenner des
Minnesanges und des Meistergesanges war.
Die mittelalterlichen Quellen der Opern und der musikalischen Dramen
von Wagner – Sängerkrieg von Landgraf Herman[n] von Thüringen (aus
dem Jahr 1207), das Poem / das Epos Tristan [und Isolde] von Gottfried
von Straßburg und das Epos Parzival von Wolfram von Eschenbach – ge-
hören in der modernen Mediävistik zu den bekanntesten historischen Wer-
ken. Der Philologe Horst Brunner, der zu den hervorragendsten Forschern
des Minnesanges und des Meistergesanges zählt, interpretiert die Rolle der
Abhandlung Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst von Johann
Christoph Wagenseil (1633–1705) aus dem Jahr 1697 in der Musikologie
auf eine andere Weise:
In der romantischen Linie Hoffmanns steht Richard Wagner. Bereits
sein „Tannhäuser“ (1845) basiert über Hoffmanns „Der Kampf der
8Gustave Reese, Music in the Middle Ages. With an Introduction on the Music of
Ancient Times, New York 1940, S. 217.
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Sänger“ mittelbar auf Wagenseils „Buch“. Die Bedeutung des „Buchs
von der Meister-Singer Holdseligen Kunst“ für „Die Meistersinger
von Nürnberg“ (1868), in denen alle Einzelheiten der Darstellung
des Meistergesangs auf Wagenseil beruhen, hier darzulegen, ist über-
flüssig.9
Wagenseil schreibt über die Tabulatur aus der Abhandlung Gründlicher
Bericht des deutschen Meistergesang[e]s des in Görlitz geborenen Schnei-
ders Adam Puschman[n] (1532–1600), der ein Meistersinger in Breslau und
Schüler von Sachs war. Wagner konnte also, falls er das Buch von Wagenseil
gelesen hatte, dem Meister des Gesanges10 seine Beachtung schenken.
Die Ritualität im weltlichen Bereich bedeutet das Perihelium, welches
erreicht werden kann, ohne dass man den religiösen Bereich betritt. Man
schöpft aus ihrer Autorität das Maximum kraft der Ähnlichkeit oder der
Analogie. Eingeschränkt durch den vorbehaltenen, besonderen, nur reli-
giösen Status des Sacrums, müssen die für die Gemeinschaft wertvollen,
weltlichen Sitten und Bräuche im Bereich der Rituale enthalten sein. Die
Tournierspiele trugen wegen ihrer Popularität und dem Potential an At-
traktivität zur ritterlichen Sozialisierung in breitem, überlokalem Ausmaß
bei. Sie waren eine Form des gemeinsamen Erlebens der universalen eu-
ropäischen Ritterkultur über die politischen und nationalen Gegensätze
und Trennungen hinaus, ohne sich aber gegen diese Gegensätze zu rich-
ten. Sie nutzten die konventionellen, keinesfalls kontroversen, aus der Sicht
des sozialen Friedens sicheren Verhaltensformen, da sie, ähnlich wie Musik,
keine diskursiven Inhalte vermittelten. Auf diesem Grund soll man auch
die Funktion der theatralischen Visualisierungen im Bereich der weltlichen
Unterhaltungsformen (Spiele und Tänze) sowie der Aufführungen wahrneh-
men.
9Johann Christoph Wagenseil, „Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst“, in:
De civitate Noribergensi commentatio. Altdorf 1697. Facsimile in Originalgröße, hrsg.
von Horst Brunner. Vgl. Litterae. Göppinger Beiträge zur Textgeschichte, Nr. 38, Göp-
pingen 1975, Nachwort, S. 24.
10 Ebd., Facsimile, S. 520 (Gründlicher Bericht des Deutschen Meistergesangs. Ambro-
sius Fri[t]sch, Görlitz 1571 [bei Wagenseil irrtümlich: 1572 [P1]]). Wagenseil nennt
die erste Fassung der Abhandlung von Puschman[n]. Die zweite, handgeschriebene –
Grunttlicher Bericht des deutschen Meister Gesanges vnd der deutschen Versen oder
Rittmis . . .– entstand in den Jahren 1584–1585 als theoretischer Teil vom Singebuch
[P2]; die dritte – Gründlicher Bericht der Deutschen Reimen oder Rithmen/Auch der
alten Deutschen Singekunst des Meister gesangs . . . Nicolaus Voltz, Frankfurt/Oder
1596 [P3].
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3. Barform
Die Wagner‘sche Strophe,11 die Stolle, bilden fünf siebensilbige Verse mit
der identischen Metrik: Trochäus–Trochäus–Kretikus, mit der Reimfolge:
Alpha–Alpha–Alpha–Beta–Beta und mit einer hellen Silbe a: Nacht–lacht–
Acht–ahnt–mahnt. Die Verse setzen sich jeweils aus Wörtern zusammen:
der erste Vers – aus zwei zweisilbigen und drei einsilbigen Wörtern, der zwei-
te und der dritte – aus fünf einsilbigen und einem zweisilbigen, der vierte
– aus drei einsilbigen und zwei zweisilbigen und der fünfte – aus zwei ein-
silbigen, einem zweisilbigen und einem dreisilbigen. Der Wagner‘sche Zwei-
Versen-Abgesang – mit der Reimfolge: Alpha–Alpha, mit dem Vokal a:
Acht–Nacht – tritt dagegen zwei Mal auf: zum ersten Mal im engen Zusam-
menhang mit der Stolle und erneut aus dramaturgischen Gründen (darüber
wird noch unten geschrieben) in der weiteren Handlung der Szene.12 Ob-
wohl der erste Vers – die sechssilbige Warnung, zwei Exclamationes: „Habet
Acht! Habet Acht!“ mit der metrischen Struktur: Kretikus–Kretikus, gebil-
det aus zwei zweisilbigen und zwei einsilbigen Wörtern – , in den beiden
Abgesangs-Auftritten identisch ist, unterscheiden sich die zweiten Verse in
hohem Maße voneinander. Aus dem Vergleich wird die Richtung der Ände-
rung deutlich: von Trochäus und Kretikus zu Jambus: „Bald entweicht die
Nacht“ – „Schon weicht dem Tag die Nacht“, vom fünfsilbigen Vers zum
sechssilbigen Vers, von Trochäus–Kretikus/Kretikus–Jambus – bis zu drei
Jamben hin!, von drei einsilbigen Wörtern und einem zweisilbigen Wort
zu sechs einsilbigen Wörtern hin! So vielbedeutend ist der Unterschied
zwischen den Trochäus/Kretikus: „Bald entweicht . . .“ und dem Jambus
„Schon weicht . . .“. Auf die hoch energetische Funktion des Jambus in der
Musik wies u. a. Leonard B. Meyer13 hin.
11„Die Töne der Meistersinger – schreibt Brunner – bestehen in der Regel aus mindestens
7, meist jedoch aus 12 oder mehr Verszeilen mit Endreim. Die meisten Töne haben
um die 20 Verse [. . .]. Die Länge der Zeilen wurde nach der Zahl der Textsilben
gemessen, die kürzeste Zeile besteht aus 1 Silbe, länger als 13 Silben sollte nach einer
aus dem 16. Jahrhundert überlieferten Regel eine Zeile nicht sein, da sie auf einen
Atem vorgesungen werden mußte“ (Ebd., Nachwort, S. 14).
12 „Zuletzt – schreibt Wagenseil – kommt wieder ein Stoll oder Theil eines Gesätzes/ so
der vorhergehenden Stollen Melodey hat“ (Ebd., Facsimile, S. 522). Die Reprise der
Stollen war die Regel des Meistergesangs.
13Leonard B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce [Emotion und Bedeutung in der
Musik], Kraków 1974. Vgl. z.B. den ersten Abschnitt (Jambus–Jambus–Kretikus) des
Hauptthemas des ersten Teiles der Sinfonie g-Moll Nr. 40, KV 550 von Wolfgang
Amadeus Mozart.
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Adam Puschman[n] als ‚Merker‘, gestützt auf die Tabulatur aus der Ab-
handlung Gründlicher Bericht des deutschen Meistergesang[e]s [P1], hätte
im Gesang von Wagner „halbes Wort“ („hab’“, statt „habet“, zwei ‚Straf-
silben‘)14 und den Fehler „zu kurz und zu lang“ (es fehlt die sechste Silbe
im siebten Vers, eine ‚Strafsilbe‘) gehört. Hätte Puschman[n] den Reim
mit „[–] acht“ und „[–] ahnt“ für ‚Aequivoca‘ gehalten, dann hätte Wagner
sogar sechsunddreißig ‚Strafsilben‘ (!) bekommen15 (und hätte den Titel
‚Meister‘ – ‚Meistersinger‘ nicht erhalten)16.
In Brangänes Alba tritt die Art der ‚skandierten Verse‘ und seine Varian-
te ‚stumpfer Vers‘ [P2, P3] auf. Der erste wird durch die regelmäßige Metrik
der betonten und unbetonten Silben17 und der andere durch das einsilbige
reimende Wort (bei Wagenseil: ‚stumpfe Reimen‘18) definiert. Puschman[n]
regelt auch die Struktur der Verse. Die achtsilbigen ‚stumpfen Verse‘ sol-
len acht einsilbige oder vier zweisilbige Wörter19 beinhalten. Wagner kam
dieser Regel lediglich im letzten neunten Vers nah.
Die Begriffe Vers, Reim und Rhythmus wurden durch Meistersinger ab-
wechselnd verwendet. Der Titel der vierten ‚Abhandlung‘ aus P3 lautet:
Von Art vnd eygentschaft der Deutschen Versen, Reimen oder Rittmis, wie
man die recht Componieren oder erkennen soll.
Der Frage – schreibt Bert Nagel – wie die Meistersingerverse zu
rhythmisieren seien, ob man sie streng jambisch, mit regelmäßigem
Wechseln von Hebung und Senkung und entsprechender Verletzung
des natürlichen Sprachakzentes lesen müsse oder aber sinnbetonend,
wie gereimte Prosa, ist gegensätzlich beantwortet worden. Doch ist
14Bei Wagenseil: „Ein halb[es] Wort strafft man für 2. Sylben“ (Wagenseil, „Buch von
der Meister-Singer“, Facsimile, s. Anm. 9, S. 526).
15Bei Wagenseil: „Ein AEquivocum straft man für 4. Sylben“ (Ebd., Facsimile, S. 528).
16Vgl. Andrzej Wolański, „Adam Puschmann und seine Meistergesangskunst“, in: Bei-
träge zur Musikgeschichte Schlesiens. Musikkultur – Orgellandschaft. Tagungsbericht
Liegnitz 1991, hrsg. von Jarosław Stępowski und Helmut Loos (=Deutsche Musik im
Osten, 5), Bonn 1994, S. 6, 14.
17„Die rechten scandirten deutschen Reimen oder versen sollen also scandiret vnd
pronunciret werden/gleich wie man pfleget recht/der hohen deutschen Sprache
nach/orthographice zu reden/vnd alle wort recht auss zu sprechen“ [P3, B1, BVI-
Ir]. Über das Wesen „der ‚gemeinen‘ Versen/Reimen“ entscheidet, nach Puschman[n],
nur das reimende Wort.
18Wolański, „Adam Puschmann“, s. Anm. 16, S. 7, 15.
19Bert Nagel, Meistersang, 2., mit einem Nachwort versehene Auflage, Stuttgart 1971,
S. 82.
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ein Streit hierüber gegenstandslos, da es sich praktisch niemals um
gesprochene, sondern immer um gesungene Verse handelte [. . .].20
„Braucht die Musik die Regeln?“ – fragte einst Bohdan Pociej im Kontext
der gegenwärtigen Kunst und schrieb:
In den damaligen Zeiten [im Mittelalter und Renaissance – Anmer-
kung des Autors] herrschten zwischen dem System des Schreibens,
des Komponierens und der Invention, zwischen der ‚freien‘ Kunst-
fertigkeit und dem ‚gebundenen‘ Handwerk, zwischen den Regeln
und der Inspiration der völlige natürliche Einklang und Harmonie.
Der Geist der Schönheit flog noch nicht immer dorthin, wo er nur
hinwollte, sondern dorthin, wohin man fliegen sollte.21
Wagner beging hier also als Musiker und Dichter einen wunderbaren Ana-
chronismus.
4. Wächterlied
Die Reform der Alba durch Wolfram von Eschenbach bestand in ihrer Ver-
wandlung in das Wächterlied.22 Es ist nicht zu vergessen, dass Wolfram
von Eschenbach eine der Hauptfiguren in Tannhäuser von Wagner war.
Der Komponist selbst bezeichnete die Alba der Brangäne als ‚Wächterge-
sang‘. Brangäne hält Wache im Turm („ [. . .] verspricht treue Wache auf
dem Thurme“), wacht allein in der Nacht („Einsam wachend in der Nacht“),
warnt („hab’ der einen Ruf in Acht“, „Habet Acht!“) und schreit laut („ [. . .]
stößt einen grellen Schrei aus“). Brangäne spricht großes Leid und Trauer
aus („tiefes Weh!“) und warnt, indem sie furchtsam ruft („ [. . .] ängstliche-
rer Ruf“). Wolfram, einer der hervorragendsten Minnesinger, wurde von
den Meistersingern ‚der alte‘ ‚Meister‘23 genannt. In seinen Liedern sang
er über die Erfüllung in der Liebe, die zärtliche und sinnliche Liebe, die
vor den andern in Verborgenheit blieb und über den Abschied der Lieben-
den im Morgengrauen, der durch einen wohlwollenden, aber in ihrem eige-
nen Interesse strengen Wächter verkündet wurde. Symbolik, Mystizismus,
20 Bohdan Pociej, Czy reguły są muzyce potrzebne? Próby utrwalenia [Braucht die
Musik Regeln? Proben der Fixierung], in: Ruch Muzyczny 1990, Nr. 1–2, S. 3.
21Ebd.
22Minnesang. Niemiecka średniowieczna pieśń miłosna [Der deutsche mittelalterliche
Minnesang]. Przełożył, posłowiem i komentarzem opatrzył [Übersetzt, mit Nachwort
und Kommentar versehen von] Andrzej Lam. Przedmową poprzedziła [Mit Vorwort
von] Alina Nowicka-Jeżowa, Warszawa 1997, S. 148.
23Wolański, „Adam Puschmann“, s. Anm. 16, S. 5, 13.
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Transzendenz, Schopenhauer‘sche Welt als ‚Wille und Vorstellung‘ sowie
die Liebeserlebnisse von Wagner entscheiden über die Tiefe der Szene von
Isolde und Tristan. Das Begriffssystem wird hier von solchen Wörtern ge-
bildet wie: der Tag – die Nacht, leben – sterben, die Nacht – die Liebe –
die Nachtliebe, die Liebe – der Tod – der Liebestod, ewige Nacht – das
ewige Leben. Wagner führte auch den ‚Todestrank‘ ein, der zum ‚Minne-
trank‘ wurde und zum ‚Liebestod‘ führte. Er fügte auch die Figur der ‚Frau
Minne‘ hinzu: „Frau Minne hat sich die Vollziehung des Todesurteils ange-
eignet“.24 Die Symbolik des TAGES und der NACHT spricht auch für die
Tiefe der Alba von Brangäne.
Brangäne [Minnesinger/(in)] ist wie der nachts wachende Troubadour
aus Reis glorios von Guiraut de Bornelh (ca. 1138–ca. 1215),25 einer der
bekanntesten Alben in der Geschichte der Musik: „Bel companho, la foras
als peiros, me preiavatz qu'eu no fos dormilhos, enans velhes tota noch tro
al dia, Era no us platz mos chans ni ma paria et ades sera l'alba!“ [Ge-
liebter Freund, schläfst du? So wie du mir aufgetragen hast, wache ich vor
der Veranda, bis der Morgen erwacht,/ohne ein Auge zugemacht zu haben,
wache ich unermüdlich,/aber mein Lied ist umsonst, du sorgst gar nicht für
mich,/Und die Morgenröte leuchtet bald auf!]26 Der anbrechende Morgen
kündet den Liebenden die Trennung an. Krystyna Tarnawska-Kaczorowska
schreibt in ihrem schönen Buch über die Lyrik von Tadeusz Baird im Ka-
pitel über die Lieder der Trouvères: „Das Lied [von Brangäne – Anm. des
Autors] nimmt im Ablauf der Handlung eine Sonderstellung [. . .], funktio-
niert hier als Zitat, als flüchtige Reminiszenz der [. . .] längst vergangenen
Epoche, Kultur und Sittlichkeit.“27 Das Mittelalter, die Romantik, und . . .
das 20. Jahrhundert – sind in der Tradition der Alba verankert.
Das letzte Gedicht der Alba – das Tagelied besingt üblicherweise die Zeit,
wenn „die Nacht zu Ende geht“: „Bald entweicht die NACHT“ – „Schon
weicht dem TAG die NACHT“. Bei Guiraut wird gesungen: „Et ades sera
l’alba!“ („Und bald leuchtet die Alba auf/geht die Alba auf [das Morgen-
rot, der Morgengrauen, die Morgenröte, der Tag]“). Bei Wolfram heißt es:
„Schon der Schein [des Tages] eilt ihn [den Geliebten]“ („Der morgenblic
24Wagner, „Tristan“, s. Anm. 1, S. 334.
25Manuskript in: Paris, Bibliothèque Nationale, ms. fr. 22543, fol. 8.
26Die sechste Strophe in Übersetzung von Zofia Romanowiczowa. Zit. n.Krystyna
Tarnawska-Kaczorowska, Świat liryki wokalno-instrumentalnej Tadeusza Bairda [Die
Welt der vokal-instrumentalen Lyrik von Tadeusz Baird], Kraków 1982, S. 60.
27Ebd., S. 54.
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bî wahters sange erkôs“),28 oder: „Es bricht schon der Tag an!“ („Ez ist
nu tac . . .“).29 Das Wort ‚Tag‘ scheint ein Schlüsselwort für die Alba zu
sein, daher auch der Name Tagelied. Die Ähnlichkeit, um nicht das Wort
Identität anzuwenden, besteht hier wie ein Topos (in der Rhetorik): so wie
loci communes! Zum Topos wurde ebenfalls die Domäne der Alba – Trau-
er wegen dem Abschied. A-Dur!: „das Herz zerbrechende Sehnsucht“ und
G-Dur: „Heilung“, die Tonarten der Alba, im Kontext der Tonart im Du-
ett von Tristan und Isolde, As-Dur: „erlösender Tod“30 – das Symbol der
NACHT, sowie C-Dur – das Symbol des TAGES.
In der von Brangäne gesungenen Alba stoßen wir auf die ideale Einheit
des Wortes und der Klangfarbe, die im für die modale Rhythmik idealen
tempus perfectum (3/4) zur Geltung kommt, gestützt auf das charakteris-
tische Metrum 9/8, im Verhältnis 3:2 und mit Synkopen. Wagner hebt
das letzte Wort des Verses, das reimende Wort hervor, welches laut Pusch-
man[n] ausdrucksvoll und deutlich gesungen werden sollte (Wagenseils In-
tention war es, dass der Vers mit einem Atemzug gesungen wird31).32 Dies
gehörte zu den Prinzipien des Minnesangs und des Meistergesangs. Und
dazu noch dies außergewöhnliche mutationes per chronos. Und die Musik
‚erleuchtet‘ hier! Trotz allem ist es aber schade um die NACHT: „Schon
weicht [1:2] dem Tag [1:5] die Nacht [1:9]“ (vgl. mit: „Bald entweicht [2:1:5]
die Nacht [1:9]“) – „Nacht“, sogar drei tempora! Das Schlüsselwort im Ta-
gelied von Wagner ist nämlich die NACHT = Nachtzauber . . .
28Minnesang, s. Anm. 22, S. 78.
29Ebd., S. 85.
30Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau des „Tristan und Isolde“, Berlin 1926, S. 178.
Vgl.: Teresa Malecka, „Dramat muzyczny R. Wagnera w koncepcji analitycznej A.
Lorenza“ [Das Musikdrama R. Wagners in der analytischen Konzeption von A. Lo-
renz], in: Analiza i interpretacja dzieła muzycznego [Analyse und Interpretation des
Musikwerkes], Kraków 1990.
31Wagenseil, „Buch von der Meister-Singer“, Facsimile, s. Anm. 9, S. 525.
32Von 10/11 Trochäen bis 7/8 sind demmodus I gleich, von 3/4 Jamben stimmt einer mit
dem modus II überein. Von vierunddreißig betonten Silben fallen sogar dreiunddreißig
auf den betonten Teil (das erste Viertel) des Taktes (tempus) und dauern länger als
die unbetonte Silbe im Bereich desselben Versfußes (modus) an: von 2:1, 1:2 und
2:1:3 – bis 7:2, 1:9 und 4:2:5(6). Alle vierundzwanzig unbetonten Silben fallen auf
die unbetonten Teile (Viertel) des Taktes (tempus): zehn, als halbe Note – auf den
zweiten und den dritten Teil (ein Viertel); zehn, als Viertelnote – auf den dritten Teil
(ein Viertel); und vier, als Achtelnote – auf die letzte Achtelnote im Takt (tempus).
Die einzige Ausnahme stellt der Trochäus dar: „die den . . .“ (1:1) [die Zahlen beziehen
sich auf die Achtelnoten, die unterstrichenen Zahlen auf die betonten Silben].
